A ONIRICA VIAGEM

Alvaro Cardoso GOMES'

Mais les vrais voyageurs sont ceux-1it seuls qui partent
Pour partir; coeurs légers, semblables aux ballons,

De leur faralité jamais ils ne sécartent,

Et, sans savoir pourquoi, disent toujours: Allons!
Baudelaire (1961, p.155)!

*  Resumo: Este artigo pretende mostrar que o livro de poesia de Péricles Prade,
Memdria Grega e Outros Poemas Viajantes, pertence 3 antiga tradigio dos “livros
de viagem”, cultivados, ao longo dos tempos, por viajantes como Plinio, Marco
Polo, Fernio Mendes Pinto, Daniel Defoe, Swift, Garrett, Humboldt. Nesse
tipo de livro, de modo geral, um eu deambulante, em perene movimento,
usando da observa¢io, da memdria e da imaginacao, elabora um roteiro poético,
inspirado por diversos espacos, seres, objetos que o impressionaram e mereceram
representagoes poéticas.

= Palavras-chave: Livro de viagem. Onirico. Meméria. Imaginacio. Observacio.

Transparéncia e obscuridade

Meméria Grega e Outros Poemas Viajantes, de Péricles Prade?, ¢ dividido em
catorze partes e estas, por sua vez, em rigoroso equilibrio, divididas em cinco poemas.
Cada segmento desses ¢ dedicado a um determinado espaco visitado pelo poeta,
embora a maioria dos titulos, tanto das partes quanto dos poemas, seja mais poética

* USP - Universidade de Sao Paulo. FFLCH — Departamento de Letras Cldssicas e Verndculas. Sao Paulo,
SP- Brasil. 05508-900 — Coordenador do Mestrado Interdisciplinar em Ciéncias Humanas da UNISA,
acgomes@unisa.br

' “Mas os verdadeiros viajantes sio somente aqueles que partem/Por partir; coragdes ligeiros, semelhantes aos

baldes,/De seu fado eles jamais se liviam,/E, sem saber por que, dizem sempre: Vamos!”
Todas as tradugoes do artigo foram elaboradas por nés.

2 Péricles Luiz Medeiros Prade (Rio dos Cedros (SC), 1942). Juiz de Direito aposentado, advogado, poeta
e prosador, vive atualmente em Floriandpolis. Sua obra, de maneira geral, caracteriza-se pelo fantistico, pelo
maravilhoso.
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do que toponimica. As se¢des II, III, IV e XIV indicam, de modo bem claro, lugares
como a Franga, o Caribe, a Grécia e a Reptblica Checa. J4 nas se¢oes I, V, X1, XIII,
s6 a consulta de titulos e leitura de alguns poemas ¢ que nos remeterd a lugares como
a Mesopotamia, Alexandria, Polinésia, México. Nas partes restantes, nem sempre se
indicia o espago referido, como, por exemplo, em “Doces Ruidos” (VII) e “Objetos”
(XII). Isso nos leva a pensar que por vezes o poeta mascara o espaco visitado ou se
utiliza dele apenas como um ponto de partida, no qual a inspira¢io de qualquer
ordem desabrochou para a escritura do poema.

A uma primeira leitura deste livro, que contempla os deslocamentos continuos
de um eu deambulante, verifica-se um visivel contraste entre a simplicidade formal
e 0 hermetismo dos textos. De fato, os poemas sao curtos, ocupando alguns quando
muito uma pdgina e outros, como “Ataque”, resumido a cinco versos apenas:

Assim é,
Senhora,
quando o beijo no corpo
a um ataque
mortal se assemelha.
(PRADE, 2014, p.39).

O poema é uma evocagio — & “Senhora” — e uma demonstragio de um ato amoroso,
como se constituisse uma auténtica cantiga de amor. H4 referéncia a uma instancia
temporal que, de certo modo, explica uma instdncia do amor. O que dd um sentido
hermético ao poema ¢ o uso do verbo ser sem o sujeito, como se a expressao “assim
¢”, de cardter conclusivo, fosse do conhecimento somente da mulher evocada. Em
ta0 poucos versos, poctiza-se o conceito da servidio amorosa, vizinha da morte. A
concisao convive com a transparéncia da forma: versos curtos, sintaxe simples e um
claro dialogismo entre o sujeito e seu destinatdrio.

O hermetismo, criando contraste com a simplicidade formal, nasce dos
implicitos e, sobretudo, da técnica poética que Péricles Prade chama, de modo muito
judicioso, “cubismo poético”, em entrevista concedida a Marcos Vasques (2007, p.47).
Como Picasso, o poeta utiliza uma “subjetiva geometria” (“Em Picasso Ancorado”)
(PRADE, 2014, p.16), ¢ resulta dai que nem sempre ¢ muito clara a concatenacio
entre as imagens. E como se Péricles Prade polifacetasse o real, que se oferece em
fragmentos, a exemplo de um pavimento de cacos de ladrilhos, cuja unidade se d4
pela imaginacao, pois “a verdade/no caleidoscépio se hospeda” (“No Café de Fiori”)
(PRADE, 2014, p.15). A verdade é em sua esséncia multipla. A esse respeito o poeta
fala da “[...] descontinuidade de boa parte dos poemas, a espera do preenchimento
do vazio pelo leitor atento”, na mesma entrevista concedida a Marcos Vasques (2007,
p.47). H4 exemplos variados dessa técnica caleidoscépica utilizada para compor os
poemas, como, por exemplo, em “Com a Permissio de Sécrates”:
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Nao gosto

do cheiro das amazonas,

da grinalda de arruda
sobre o térax dos defuntos,

da mania da 4spide
com o queixo colado no chao,

do modelo
da Torre de Babel,

do demoénio
com a cabega entre as pernas,

do hilito do basilisco
chocado no esterco,

do pijama de algodao
do viajor Xavier de Maistre

&

do gato que ao pedinte
empresta uma vida sem hesitar
(PRADE, 2014, p.28).

O exercicio de vontade do sujeito implica opgao pelo “nao”, e o verbo gostar tem
como objeto uma sequéncia de imagens que o completam, mas de uma forma
aleatéria, jd que é impossivel tentar organizar as partes em fun¢ao de um todo.
Como nas pinturas medievais, em que os segmentos arrumam-se nas telas por
coordenagio e ndo por subordinacio, o poema de Péricles Prade constréi-se com
um principio semelhante. Cada complemento do verbo “gostar” tem vida prépria,
¢ as imagens isolam-se, fundidas apenas pelo inusitado das situagées evocadas.
Isso tem como consequéncia o fato de as imagens voarem soltas, a ressaltarem
o principio do “cubismo poético”, jd referido, que provoca o imediato efeito do
estranhamento. A esse propdsito, lembramos de que efeitos desse tipo na poesia
moderna servem “[...] Aquela finalidade obscura de indicar uma transcendéncia em
dissondncias e em fragmentos, cuja harmonia e totalidade ninguém mais pode perceber”
(FRIEDRICH, 1978, p.34, grifo nosso). E possivel ainda falar a esse respeito de
algo que impregnard todo o livro e que chamamos de “embriaguez do onirico”. Tal
embriaguez, possuindo o poeta, faz que ele desmembre o real, mas sem indicar a
relagio entre as partes, o que implica que nao nos revelard a chave dos enigmas
propostos.

Pode-se dizer que Péricles Prade decifra a cifra do Universo, mas acaba,
de maneira paradoxal, por criar outra cifra, talvez mais complexa ainda. E de se
crer que sempre hd um mistério subjacente a todos os poemas, na medida em
que “[...] Assurbanipal, o assirio compilador/das inscrigoes cuneiformes, aquele
que ndo vird/para decifrar o sacro mistério destas férmulas” (PRADE, 2014,
p-8). Sendo assim, a poesia de Péricles Prade, como de modo geral acontece na
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poesia do Modernismo, chama a atengdo por um duplo aspecto: revela aspectos
desconhecidos do real, mas, logo em seguida, desorienta “por meio da absoluta
novidade que introduz” (FRIEDRICH, 1978, p.161). Ainda segundo o autor de
Estrutura da lirica moderna, a obscuridade que se nota nesse principio poético
¢ proposital, pois

A lirica moderna impée a linguagem a tarefa paradoxal de expressio e, ao
mesmo tempo, encobrir um significado. A obscuridade converteu-se em
principio estético dominante, afastando demais a poesia da fun¢do normal
de comunicagao da linguagem, para manté-la flutuando numa esfera da
qual pode mais afastar-se que se aproximar de nés (FRIEDRICH, 1978,
p.178).

Isso acontece porque o poeta ¢ movido pelo “cortejo de espantos”, pela concepgao
de que, sendo “eterna [...] a visdo/na sombra” (PRADE, 2014, p.33), o efeito de
estranhamento a ser causado no leitor deverd ser similar ao dele, quando se deparou
com determinada paisagem ou mesmo com determinado objeto. Mas para tanto é
necessiria a obscuridade, a “veladura da sombra”, que o faz rejeitar a mimese, em
seu sentido mais literal, e a submissao a légica cartesiana. Ainda segundo Friedrich

(1978, p.144),

A poesia intelectual coincide com a alégica no tocante 4 fuga da mediocridade
humana, ao afastamento do concreto normal e dos sentimentos usuais, a
rentdncia a compreensibilidade limitante substituindo-a por uma sugestividade
ambigua e 4 vontade de transformar a poesia em um quadro auténomo,
objetivo de si prépria, cujos contetdos subsistem apenas gragas a sua
linguagem, a sua fantasia ilimitada ou a seu jogo irreal de sonho, e nao gragas
a uma reproduc¢io do mundo ou a uma expressio de sentimentos.

Os poemas apresentam-se como o espago dentro do qual o poeta pode aplaudir o
milagre “do comego ao fim” (“Desova”) (PRADE, 2014, p.42). Assim, nio seria
demais crer que o poema equivale ao ovo primevo que, ligado a “génese do mundo”,
é uma “réalité primordiale, qui contient en germe la multiplicité des étres” e “une image
du monde et de la perfection” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1974, p.300 e 301)°.
Ele se oferece em constante desova, como se o Universo fosse recriado a todo instante,
em eterna mutagdo. Sua ativacio se dd pela interferéncia do poeta, ao recrid-lo por
meio das palavras que assumem a feigio procriativa da “ave divina”:

> “realidade primordial, que contém o germe da multiplicidade dos seres” e “uma imagem do mundo e da

perfeicio”.
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Eis o antiquissimo
gerador do mundo.
(@)
ovo
primordial
posto
&
reposto
pela ave divina
ap6s o primeiro coito
(PRADE, 2014, p.42).

Ainda no que diz respeito  forma, valeria a pena apontar dois poemas icdnicos
que, de certo modo, referendam o cardter visual de muitos desses poemas de Prade,
nascidos da observacio do real e da fixacio num objeto estético ou nio. Seriam tais
textos considerados como auténticos caligramas, que, de acordo com Massaud Moisés
(2004, p.61), tém as seguintes caracteristicas:

Nome inventado por Guillaume Apollinaire (1880-1918), a partir de
“caligrafia” e “ideograma”, para servir de titulo a uma coletinea de poemas
que publicou em 1918 (Calligrammes), nos quais as palavras se organizam
graficamente de modo a dar uma idéia do contetdo. O resultado era uma
poesia visual, entroncada na velha tradi¢iao que remonta ao poema figurado,
denominado entre os latinos de carmen figuratum e entre os gregos de
4 greg
technopaignion, e que mais tarde encontraria eco na chamada poesia concretista.
Fundindo a poesia com as artes pldsticas, os caligramas denotavam a influéncia
do Cubismo, da pintura futurista e do ideograma.
g

E o que se observa nos poemas abaixo, em que Péricles Prade procura atrair o leitor,
numa primeira instancia, pelo aspecto concreto do texto:
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Nas ruinas relembrando

1. Nao é um verme
a criatura azul
que se mexe.
2. Maravilha
é por dois tigres
no bolso a0 mesmo tempo.
3. Derigosa
¢ alingua
do filésofo seduzido.
4. As vezes
¢ na unha do pé
que o desejo cresce.
5. Nem todo coragio
de artista pldstico

é verde.
c
A maneira de Kavéfis
Ruidos e perfumes. A voz no quarto
ainda ressoa. Eterna é a visao
na sombra. Luz, nio, agora

¢ a mio negra que reconhego.

Também
combati Datis
e Artefenes. Ligeiro
combate de vdrios mortes. Inclusive a minha
em BizAncio, no outono

(PRADE, 2014, p.30 e 33).

No primeiro poema, o poeta reconstréi o caos sugerido pelas ruinas, por meio da
arrumacio também cadtica do poema. Os segmentos, apesar de numerados em ordem
crescente, ocupam espaco aleatdrio no corpo do texto, e as imagens, por conta dessa
arrumacio (ou mesmo desarrumacio), sugerem a ideia de fragmentacio, de desordem.
Desse modo, elas nao se coadunam entre si, como se representassem apenas meros
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insights do real, entendido aqui nao como um todo uniforme, mas como partes sem
um todo. Por sua vez, nada hd de comum entre as imagens evocadas, a nao ser que
elas pertencem ao reino do que ¢ espantoso e maravilhoso. E como se o poeta, sob
o impacto da observagio de pedacos de marmore esculpidos, capitéis, troncos de
estdtuas, ou outras ruinas quaisquer, ativasse seu imagindrio, trazendo 2 vista imagens
fragmentdrias, que se comportam como constelages de sombras. O poeta mimetiza,
por meio do apelo visual, ruinas entrevistas em viagem e, por extensao, o caos de um
mundo sem unidade. Mimetizando a desordem, o poeta impée outra ordem, a da
maravilha, que se percebe no corpo das imagens, como a de “pédr dois tigres/no bolso
a0 mesmo tempo’ .

O segundo poema, gracas ¢ engenhosa arrumagio dos versos, é também
um caligrama, ao se tornar um icone da enigmdtica letra “K”, que, por sua vez,
remete ao poeta Kavifis. Antes mesmo de ser lido, impressiona a visao do leitor,
de maneira que o seu sentido pode ser apreendido no todo e de imediato, depois
do contato inicial com o texto, ou, mais adiante, com a compreensio das imagens
aglutinadas. Verifica-se que o poeta atua, motivado pelos sentidos — ruidos, vozes,
perfumes —, que o orientam no mundo das sombras, uma evidente metdfora
do inconsciente. E 14 que nascem as imagens alucinadas. Isso faz que ele, num
processo de transformagio poética, identifique-se ao poeta Kavéfis evocado sonora
e visualmente.

O género poético

Esta obra de Péricles Prade pertence & antiga tradicio dos “livros de viagens”,
cultivados, ao longo dos tempos, por viajantes como Plinio, Marco Pélo, Fernio
Mendes Pinto, Defoe, Swift, Xavier de Maistre, Garrett, Humboldt, sé para citar
alguns nomes. Irmana-se, pois, a outros livros de Péricles Prade. Mas algumas
reflex6es se nos impdem, de acordo com a perspectiva adotada pelo autor diante
do real que se lhe oferece. De um lado, em alguns poemas, o leitor identifica
sem muita dificuldade um local, um ser, um objeto que serviram de ponto de
partida para os poemas. Sao os casos de “Biblioteca Real”, “Harpa do Rei de Hur”,
“Na Siria Antiga”, “A Maneira de Kavéfis”, “Piramides”, etc. De outro lado, essa
identificagao pode ser mais problemdtica, na medida em que o poeta compde seu
texto, situando-se diante de um espago nao nomeado e seduzido por uma imagem
que a memoria afetiva e/ou o0 mundo sombrio do inconsciente lhe ofereceu. O que
dizer, por exemplo, de um poema como “Sol Negro”? Ei-lo em sua forma concisa
e hermética:
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Arde minh’alma
no centro
do
sol negro
(PRADE, 2014, p.46).

Torna-se impossivel identificar o espaco visitado, mas o que interessa no poema,
como em outros textos assemelhados, em que o referencial permanece oculto, é o
principio da liberdade estética. Ou seja: o sujeito, ainda que deambulante e viajeiro,
nao se prende de maneira obrigatéria a0 espago que o circunda, como se se entregasse
a forcas que nio pudesse controlar. Assim, a partir do oximoro do titulo e do tltimo
verso, a imagem da criagdo poética, que nasce do encontro dos primitivos contrdrios
e da sobrevalorizacio das sombras, comparece como paradigma. Os insights nascem,
pois, desse brilho da alma em ardéncia, que se queima no centro do anti-sol dos
ocultistas e alquimistas. O So/ Niger, de acordo com Marie-Louise Von Franz
(1993, p.135), “[...] seria o aspecto sombrio, escuro, da consciéncia’, tendo, em
consequéncia, “um aspecto oculto e destrutivo”. Para a regeneragao do sol e sua
recuperagio enquanto forga positiva e ativa, o herdi solar precisa sacrificar a alma,
queimando-a.

Ao cabo, pode-se dizer que Péricles Prade oferta-nos um roteiro (ou seria um
anti-roteiro?) “[...] que liga sitios conhecidos a formulagées cripticas, que associa
referéncias eruditas a imagens que brotam das profundezas do inconsciente”
(ARANTES, 2007, p.43). Tendo por base essa dupla orientagio que se percebe
em Memdria Grega e Outros Poemas Viajantes — a da referéncia direta a um espago
e a da referéncia indireta —, retornemos ao género do “livro de viagens”. Antes de
tudo, ¢ imperioso ter em mente que Péricles Prade, de modo diferente dos viajantes
comuns, como os cldssicos Plinio, Marco Pélo, Fernao Lopes ¢ os modernos
Humboldt e Richard Burton, entre muitos outros, nio tem uma motivacio fixa
para sua viagem. Ou seja: ndo chega a determinar um destino e muito menos
qualquer tipo de interesse, de utilitarismo, que era o que, de certo modo, movia
os exploradores e historiadores convencionais do passado e do presente. No caso
deles, ainda que pudessem ter sido inspiradas por sonhos, as viagens tinham como
motivagdo primeira um principio cientifico muito bem definido — o de desbravar
novas terras, o de marcar fronteiras, o de registrar a existéncia de seres e espécimes
desconhecidos. E a mais das vezes, tais viajantes recebiam incentivos de nagoes,
mecenas ou institutos cientificos.

J4 a ansia de viajar, em Péricles Prade, serve a propdsitos diferentes, pois ele,
sem um mecenas ¢ solitdrio, ¢ motivado pelos chamados “interesses quiméricos”,
assim descritos por Bachelard (1973, p.101): “Pour affronter La navigation, il faut

des intéréts puissants. Or les véritables intéréts puissantas sont les intéréts chimériques.
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Ce sont des intéréts quon réve, ce ne sont pas ceux quon calcule. Ce sont les intéréts
Jabuleux.*

Baudelaire navega na mesma direcdo, ao dizer que “Mais les vrais voyageurs sont
ceux-la seuls qui partent/pour partir”, alimentando-se dos devaneios com os “pays
chimériques’ (BAUDELAIRE, 1961, p.155 e 156)°. Algo equivalente nos diz Nerval
(2001, p.16), neste fragmento impregnado de alta poeticidade de Voyage en Orient:

C'est une impression douloureuse, & mesure qu'on va plus loin, de perdre, ville &
ville et pays a pays, tout ce bel univers qu'on sest créé jeune, par les lectures, par
les tableaux et par les réves. Le monde qui se compose ainsi dans la téte des enfants
est si riche et si beau, quon ne sait sil est le résultat exagéré d’idées apprises, ou
si Cest un ressouvenir dune existence antérieure et la géographie magique d’une
planéte inconnue.

Observa-se, em seu texto, a “impressio dolorosa” de se perder um mundo “tao rico e
to belo”, criado pela cabega das criangas, que, movidas pela imaginagao, rememoram
a “geografia mdgica de um planeta desconhecido”. O confronto entre a mente do
adulto, marcada pelo racionalismo e a da crianga, guiada pelo devaneio, presta-se a
criar outro confronto, entre o homem observador, o viajante comum, e o poeta, que se
alimenta de e que, por isso mesmo, acaba por se identificar as criancas: “Pour lenfant,
amoureux de cartes et d'estampes,/Lunivers est égal a son vaste appétir” (BAUDELAIRE,
1961, p.155). Isso nos permite dizer que a viagem “[...] is never merely a passage
through space, but rather na expression of the urgent desire for Discovery and change that
underlies the actual movement and experience of travelling” (CIRLOT, 1983, p.164)°.
Sendo assim, o simbolismo da viagem, “[...] particuliérment riche, se resume routefois
dans la quéte de la vérité, de la paix, de limmortalitt” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
1974, p.407)°, e mesmo a do encontro de um centro espiritual. Ou ainda, segundo
Alain de Botton (2012, p.17), pode ser o meio mais eficaz da busca da felicidade:
“Se nossas vidas sao dominadas pela busca da felicidade, talvez poucas atividades
revelem tanto a respeito da dinimica desse anseio — com toda sua empolgacio e

#  “Para enfrentar a navegagio, sio necessdrios interesses possantes. Ora, os verdadeiros interesses possantes sio

os interesses quiméricos. Sao os interesses que se sonha, ndo sio os que se calcula. Sao os interesses fabulosos.”

5« : . p » o« s PSS
Mas os verdadeiros viajantes sao somente aqueles que partem”, “paises quiméricos”.

¢ “E uma impressao dolorosa, a medida que se vai mais longe, de perder, cidade a cidade e pais a pais, todo este

belo universo que se acreditaria jovem, pelos leitores, pelos quadros e pelos sonhos. O mundo que se compée
assim na cabeca das criangas ¢ tdo rico e tdo belo, que nio se sabe se ele ¢ o resultado exagerado das ideias
tomadas a priori, ou se é a rememoragdo de uma existéncia anterior e a geografia de um planeta desconhecido”.

7 “Para as criangas, amorosas dos mapas e das estampas,/O universo ¢ igual a seu vasto apetite”.

8 “[...] ndo é meramente a passagem através do espago; pelo contrdrio, é uma expressio do desejo urgente da
descoberta e mudanga que subjaz sob o real movimento e a experiéncia de viajar”.

?  “particularmente rico, se resume muitas vezes a busca da verdade, da paz, da imortalidade”.
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seus paradoxos — quanto o ato de viajar”. E isso que move o eu deambulante de
Péricles Prade. Em “Na Biblioteca Real”, ele parte a procura dos “deuses esquecidos”,
tocado pelo “cortejo dos espantos”. O mesmo se dd em “Frustragio”: “por Atenas
caminhei/a procura dos deuses esquecidos”. Exprimindo um profundo desejo de
mudanga interior e recusando-se a desenhar meras impressoes da paisagem, o sujeito
quer recuperar um tempo imemorial, “E/da infincia milenar/a antiga voz que ougo”
(“O Meu Nome Escrevi”), dentro do qual poderd cumprir seu designio, que ¢ o de
realizar a “longa viagem”, “para construir/o novo reino” (“De Cristal”). Isso faz que
ele, em vez de se comportar como um viajante comum, se transforme num “Viajante
do Além” (“Joia Rara”). Sendo assim, o poeta ¢ um ser privilegiado, pois seu olhar
especial e sua imagina¢ao lhe permitirio conhecer a “geografia mégica” de Nerval e
assim se projetar para um espago mégico, onde poderd entender “o pensamento/(dos
ventos)” (“Em Raiateia”) e chegar “perto de ondelas drvores sussurram” (“Estive 13”)
(PRADE, 2014, p.8, 26, 44, 59, 64, 78).

A percep¢io, as sensacoes

Nesse processo de observar espago, seres, objetos, enquanto se viaja, hd que se
pensar que a percepe¢ao é sempre limitada e varidvel, no sentido de que ela muda de
acordo com os humores do sujeito. Este pode vir a ser conduzido por impulsos do
inconsciente, pela sua experiéncia de vida, leituras, pelo trabalho da meméria, etc. Sem
contar que “[...] I/ ny a pds de perception qui NE soit imprégnée de souvenirs. Aux donnés
immédiates er présentes de nos sens nou mélons mille er mille dérails de notre expérience
passée” (BERGSON, 1968, p.30)'°. Seria quase impossivel, pois, se pensar numa
percepgio pura, capaz de obter da matéria uma visio ao mesmo tempo completa e
instantinea. O sujeito, diante de algo que lhe chamou a atencio, jamais apreende um
todo e, de modo geral, se prende a uma parte desse todo, impregnando-o, ademais,
com outras sensagoes e resquicios da meméria pessoal. E o que Tan McEwan (2011,
p.216) observa em seu romance Amor Sem Fim:

Os neurocientistas dizem que os pacientes sujeitos a um exame de ressonincia
magnética apresentam intensa atividade no cértex visual quando solicitados a
rememorar alguma cena. No entanto, a memoria oferece uma imagem muito
pobre, pouco mais do que uma sombra, quase invisivel, o eco de um assunto.
Naio ¢é possivel examinar tal imagem em busca de novas informagées. Ela se
desfaz ao ser examinada de perto.

10 “[...] ndo hd percep¢io que nio seja impregnada de lembrangas. Aos dados imediatos e presentes de nossos
sentidos nés misturamos milhares de detalhes de nossa experiéncia passada”.
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A rememoragio satisfatéria de determinada cena por um individuo, como bem
observa o escritor britdnico, é tornada impossivel, pois a “memoria oferece uma
imagem muito pobre” do que se observou, com a obliteragio inconsciente de aspectos
que poderiam ser fundamentais para o conhecimento. Isso porque “[...] /e corps,
toujours orienté vers l'action, a pour fonction essentielle de limiter, en vue de ldction, la
vie de l'esprit” (BERGSON, 1968, p.199)"". Mas ¢ preciso diferenciar esse tipo de
recordagio, que visa a um objetivo prético e/ou cientifico, a um dominio dos objetos
do mundo real pelo homem, da chamada “recordacio criadora”, assim explicada por

Hans Meyerhoff (1976, p.64):

Essas recordagdes, justamente com suas associagoes significativas, estabelecem
o processo da imaginagio criadora em operagdo e a sustentam. A imaginagio
criadora ¢ recordacio criadora. A recordagio é uma atividade, uma operagao —
nio a reprodugio passiva das respostas habituais da memoria.

Nesse caso, ela se diferencia do método cientifico da abordagem do real, pois implica
a reconstrucio desse mesmo real, por meio da ativagio da imaginacio e da meméria
afetiva.

Em DPéricles Prade, a recordagio desperta por um determinado espago, em
alguns momentos, pode levar de modo aleatério o sujeito a outro espaco diferente,
. . - ’ A «rye . »

sem que haja uma explicagao plausivel. E o caso do poema “Diabinhos™:

Diabinhos
vermelhos
ao redor do pogo.

Alegres,
brincando
em fila indiana.

A meméria
retornam
quando menos espero.

Agora,
por exemplo,
no Bazar de Istambul

(PRADE, 2014, p.54).

1 “[...] o corpo, sempre orientado para a agdo, tem por fungio essencial limitar, devido 2 agio, a vida do

espirito”.
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O sujeito poético encontra-se no bazar de Istambul, mas, em vez de descrever o local,
deixa-se levar por uma recordagio imprevista, que lhe vem 4 memdria quando ele

menos espera. Os “diabinhos vermelhos™

%, como se poderd observar no fragmento
da entrevista concedida pelo poeta, pertencem 2 infincia longinqua e nada tém a
ver com o espago circundante. Em outras palavras, ele se deixou dominar por uma
imagem que veio do inconsciente e que se lhe impés, independente de sua vontade.
A percepgao, pois, é acrescida ou até mesmo suplantada pela recordagdo de cardter
afetivo. O que seria considerado negativo, de um estrito ponto de vista pragmatico,
torna-se positivo, se compreendido de um ponto de vista poético. Ainda mais se
pensarmos, como Octavio Paz (1984, p.53), que “[...] escrever um poema ¢é construir
uma realidade & parte e auto-suficiente” que basta a si mesma.

Em outros momentos, o que acontece ¢ a percepgao limitada, ou seja, a fixacao
de um determinado objeto, o que leva a um principio fetichista, a partir do que
chamamos de um “deslocamento onirico”. Ou seja: parte-se de um determinado
objeto que serve apenas para deflagrar o processo imagindrio. O caso mais notdvel
disso estd em “Harpa do Rei de Hur™:

O que vejo, amigo,
na harpa do Rei de Ur?

Na harpa do Rei de Ur

vejo animais esculpidos.

Vejo os touros de Gilgamesch
erguidos nas patas traseiras.

O que mais vejo?

12 A referéncia aos diabinhos comparece numa entrevista que o poeta nos concedeu e que foi registrada no livro
Algapio de Imagens (PRADE, 2012, p.205).“Parece que li numa entrevista sua que, em crianga, costumava ter
visoes de diabinhos. Explique: como isso aconteceu?

“Nao posso afirmar, com seguranga, que os elementais existem. Apenas transmito, aos que me querem ouvir e
agora ler, duas notdveis experiéncias ocorridas na infancia.

A primeira foi a0s 6 ou 7 anos, em Rodeio/SC. Estava sentado numa pequena escada de madeira, encostada
na parte de trds da casa, quando, ao olhar a direita, vi alguns diabinhos — todos vermelhos — sairem de um
pogo, desses de tipo rustico, construidos no interior, para o suprimento das necessidades de dgua da familia.
Andavam em fila indiana, sorrindo, cuja alegria me contagiou. Levantei-me, na esperan¢a de também brincar,
mas, surpreendidos, voltaram com rapidez A cisterna que havia secado.

A segunda, creio que passei aos 9/10 anos, em Timb6/SC, numa casa alugada por Henrique Gessner ao meu
pai. Encontrava-me no sotdo, jé deitado na cama, a noite (ndo me lembro do hordrio), sob os len¢dis de linho
e sobre travesseiros de pena de ganso (era comum o seu uso na regiao do Vale do Itajai). Eis que, nas vésperas
do sono, percebi a presenga dos mesmos diabinhos, andando, com prudéncia, no parapeito da janela quase
escondida pelas cortinas feitas com carinho por D. Aurea (mamie). Portanto, agiram de forma diferente da
ocorrida dois ou trés anos antes desse episédio. Fechei os olhos, temeroso, tremendo, com receio (sem razao) de
que pudessem fazer mal. Lamento até hoje esse gesto insensato que certamente os assustou”.
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Em suas cabegas humanas
daqui o vejo abracado
por ser o heréi talhado
como eles para morrer.

E 56 o que vejo

na harpa do Rei de Ur
quando dos olhos se despede
a luz que nao mais brilha

(PRADE, 2014, p.9).

O poema ¢ na realidade uma ekphrasis, entendida como uma reprodugao poética de
um determinado objeto artistico:

A ecfrasis ndo ¢, nao pode restringir-se a ser, mera descri¢io. Quando se limita
a isso, incide na linearidade fotogréfica, que significa auséncia de sentimento
poético, uma vez que este implica a metamorfose do objeto pictdrico, pela
filtragem e desenvolvimento dos componentes pldsticos que acionam as
engrenagens do olhar. A ecfrasis poética ¢ uma recriagdo, tanto quanto a
expressio o efeito de uma paisagem natural sobre a sensibilidade do poeta:
¢ uma realidade paralela, nio a sua imagem num espelho plano (MOISES,
2002, p.223).

Desprezando tudo o mais relativo ao Rei de Ur, o poeta concentra-se num
determinado objeto, a harpa, que passa a descrever, mas niao de modo inanimado,
porquanto acaba por dar vida e movimento aos seres e animais. Conforme Heffernan
(1991, p.307), a ekphrasis “[...] gypically represents the arrested moment of graphic art
not by re-creating its fixity in words but rather by releasing its embryonically narrative
impulse”?. Algo similar acontece também nos poemas “Adivinhacao pela Flecha” e
“Na Siria Antiga”, em que o objeto-fetiche contemplado é uma “faca de ouro”. Vem
dai que percebamos nesse processo criativo uma dupla limitagdo: a) o poeta capta
do complexo real um dnico objeto; b) o poeta descreve, como ele mesmo confessa,
somente alguns poucos aspectos na harpa: “E s6 o que vejo/na harpa do Rei de
Ur”. Ao aceitar a restri¢do do olhar e, por conseguinte da percep¢ao, nota-se que o
fim dltimo da poesia nao estaria numa reproducio fiel do real, como se houvesse a
intengio de representd-lo em todos os seus detalhes, a semelhanga de certas telas do
Renascimento ou mesmo de uma fotografia. O importante no caso é que o detalhe
se comportard como se fosse um auténtico “correlativo objetivo”, segundo o ponto

de vista de Eliot (1961, p.145, grifo do autor):

3 “[...] tipicamente representa o suspenso momento da arte grafica, nio por recriar sua fixidez em palavras,

mas preferencialmente por libertar seu embridnico impulso narrativo”.
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[...] 0 tnico meio de exprimir emogio sob a forma de arte consiste em achar
um “correlativo objetivo”; noutras palavras, um conjunto de objetos, uma
situagdo, uma cadeia de acontecimentos, que constituird a férmula daquela
emocao particular; de tal maneira que, quando ocorrerem fatos exteriores, que
devem culminar numa experiéncia sensorial, a emogao seja imediatamente
vocada.

Os seres, 0s objetos € mesmo o espago visitado servirio como um estopim do processo
criativo, para que a emogao ou as imagens vindas do inconsciente se libertem e
ganhem o mundo. Desse modo, Péricles Prade, com esta cole¢io de poemas viajantes
realiza uma onirica viagem, em que os sonhos imperam sobre a circunstancial e
limitada descricao objetiva de cendrios, coisas e seres.

Eo que o distingue, com plasticidade e beleza, dos viajantes convencionais.

GOMES, A. C. The oniric trip. Revista de Letras, Sio Paulo, v. 54, n.1, p.9-23,
jan./jun. 2014.

*  ABSTRACT: This article intends to show that poetry book Memdria Grega e Outros
Poemas Viajantes, by Péricles Prade, belongs to the ancient tradition of ‘travel books”,
written, over time, by travelers like Pliny, Marco Polo, Ferndo Mendes Pinto,
Daniel Defoe, Swift, Garrett, Humboldt. In this type of book, generally one “eu-
deambulante” in perpetual motion, using observation, memory and imagination,
develops a poetic script, inspired by different spaces, beings, objects that have impressed
him and deserved poetic representations.

*  KEYWORDS: Travel book. Dream. Memory. Imagination. Observation.
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